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ОБРАЗ АВТОРА В КІНОМИСТЕЦТВІ ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ КАРТИНИ СВІТУ 
Частина 1.  Літературний і кіноавтор:перехресний взаємовплив 
 
Мета статті полягає виявленні специфічних рис образу автора в кінематографі та визначенні наукових 
орієнтирів, що сприятимуть комплексному аналізу феномену авторського кіно. Методологія дослідження. В 
опрацюванні теми були використані методи наукового аналізу, порівняння, узагальнення. Крім того, було засто-
совано аналітичний і системний методи у своїй єдності, що необхідно для вивчення мистецтвознавчого аспекту 
проблеми..Наукова новизна дослідження полягає в тому, що проблема образу автора в кінематографі в кон-
тексті світоглядних моделей вперше постала предметом спеціального дослідження; аргументовано зміст поняття 
« образ автора в кінематографі» як певної специфічної цілісності та єдності взаємопов‘язаних елементів; вио-
кремлено режисерів світового й вітчизняного кіно, в творах яких найбільш виразно представлено образ автора; 
доведено доцільність використання біографічного виміру, а також потенціалу самоаналізу митця у процесі ав-
торської самореалізації; здійснено комплексний аналіз та виявлено специфіку виразних засобів презентації обра-
зу автора в різних моделях кінематографічного авторства. Висновки. Ознайомлемлення з матеріалами, викла-
деними у статті,  розширює арсенал знань щодо специфіки образу автора в кіномистецтві й уможливлює їх 
вкористання в навчальних курсах з теорії та історії кіно й режисури.  
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го и аудиовызуального искусства Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 
Образ автора в киноискусства как отражение картины мира. Часть 1. Литературный и киноавтор: 
перекрестное взаимовлияние 
Цель статьи заключается в выявлении специфических черт образа автора в кинематографе и определе-
нии научных ориентиров, способствующих комплексному анализу феномена авторского кино. Методология ис-
следования. В разработке темы были использованы методы научного анализа, сравнения, обобщения. Кроме 
того, были использованы аналитический и системный методы в своем единстве, что необходимо для изучения 
искусствоведческого аспекта проблемы. Научная новизна исследования заключается в том, что проблема обра-
за автора в кинематографе в контексте мировоззренческих моделей впервые предстала как предмет специаль-
ного исследования; аргументировано содержание понятия «образ автора в кинематографе» как определенной 
специфической целостности и единства взаимосвязанных элементов; выделены режиссеров мирового и отече-
ственного кино, в произведениях которых наиболее отчетливо представлен образ автора; доказана целесооб-
разность использования биографического измерения, а также потенциала самоанализа художника в процессе 
авторской самореализации; осуществлен комплексный анализ и выявлена специфика выразительных средств 
презентации образа автора в различных моделях кинематографического авторства. Выводы. Ознакомление с 
материалами, изложенными в статье, расширяет арсенал знаний о специфике образа автора в киноискусстве и 
дает возможность использовать их в учебных курсах по теории и истории кино и режиссуры. 
Ключевые слова: авторский кинематограф, образ автора, камео. 
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The image of the author in the cinema as a reflection of the picture of the world. Part 1. Literary and 
filmmaker: cross-interaction 
The purpose of the article is to identify specific features of the author's image in cinematography and to identi-
fy scientific guidelines that will contribute to a comprehensive analysis of the phenomenon of author's cinema. Method-
ology. In the elaboration of the topic, methods of scientific analysis, comparison, generalization were used. In addition, 
analytical and systematic methods were used in their unity, which is necessary for studying the art-study aspect of the 
problem. The scientific novelty is that the problem of the author's image in a cinema in the context of world-view mod-
els was the subject of a special study for the first time; the meaning of the notion "image of the author in cinematography" 
is substantiated as a certain specific integrity and unity of interrelated elements; the directors of the world and domestic 
cinema are singled out, in the works of which the image of the author is most clearly represented; the expediency of us-
ing the biographical dimension, as well as the potential of self-analysis of the artist in the process of author's self-
realization, has been proved; the complex analysis was carried out and the specificity of expressive means of presenta-
tion of the author's image in various models of cinematographic authorship was revealed. Conclusions. Summarizing, 
we show that by embodying the verbal image of the film on the screen, the director unites the whole creative group to 
accomplish common artistic tasks [21,29]. At the same time, the peculiarities of the director-author's worldview, his psy-
cho-emotional peculiarity, may find so-called "materialization" in both audiovisual and verbal series. The materialization 
of verbal, in particular, is presented in the language of the characters, and on behalf of one of them (not necessarily the 
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main one), a story can be made that clearly expresses the author's position. Familiarity with the materials presented in 
the article, expands the arsenal of knowledge about the specific character of the author in the cinema art and makes it 
possible to use them in training courses on the theory and history of cinema and directing. 
Key words: author's cinema, author's image, kameo. 
 
Актуальність теми дослідження обумовлена необхідністю вивчення ролі автора в кінемато-
графі як синтетичного техногенного виду мистецтва, котрий «адаптує, інтерпретує і репрезентує в об-
разно-знаковій формі загальні підмурки культури, які визначають спосіб осмислення-переживання лю-
диною світу» [7, 100–101], й успадкувавши від театру, образотворчого мистецтва, музики широку 
палітру виразних засобів, – тісно пов‘язаний і з літературою. При цьому образ автора накладає осо-
бистісний відбиток на кожне з традиційних мистецтв, що, зберігаючи свої специфічні властивості, пе-
ретворюється на елемент нового цілісного екранного художнього синтезу, але певним чином втрачає 
свою самостійність і набуває нових якостей в єдиному екранному сплаві [21, 10].  
Аналіз досліджень і публікацій. В роботі «Що таке кіно?» А.Базен вказував на необхідність 
творчого єднання кіно із суміжними мистецтвами і літературою для більш повного виявлення, розвитку 
внутрішніх потенціалів фільму [35]. Особливий інтерес у контексті нашої проблеми викликає той факт, 
що і література, і кіномистецтво ( як і мистецтво загалом) можуть звернутись до будь-якого життєвого 
явища й зробити його предметом свого дослідження. При цьому кіно спроможне зафіксувати будь-які 
виявлені назовні прикмети, ознаки життя, а також в опосередкований спосіб відтворити не лише живий 
об‘єкт в усіх проявах його діяльності, а й сферу інтелектуально-чуттєву ( хід думок, зміну емоцій), – 
зазначає в роботі «Предмет і матеріал режисури аудіовізуальних мистецтв» В.Горпенко [10, 96]. 
 Крім того, зв‘язок літератури і кінематографа лежить, на переконання В.Кондрашова, «в пло-
щині творення образу обома видами мистецтва». В роботі «Кіномова як специфічна система художніх 
засобів у літературному тексті» вчений вказує, що схожість вербального й «екранного образів полягає 
якраз у методі впливу на читача, що відбувається через створення зорових, візуальних образів здат-
них генерувати художні смисли» [15, 19]. Важливо врахувати і той факт, що О.Довженко, для якого 
драматургія являлась способом авторського світобачення й світовираження [21, 39], був чи не «пер-
шим кінематографістом, який практично, не споглядально, а безпосередньо сенсуально, знав 
«двоїстість» природи кіновидовищної сутності майбутньої екранної форми, обидва її типи – вербальну 
та іконографічну» [11, 101]. 
Нагадаємо, що в літературознавстві підмурки дослідження образу автора на рівні теоретично 
обґрунтованої проблеми були закладені ще в 1920-х рр. Звернувшись до робіт В. Виноградова «Про 
мову художньої прози», «Стилістика. Теорія поетичної мови» інших, віднайдемо в його наукових ро-
звідках концептуальний підхід до відображення авторського образу, а «не зображення автора» [4, 66] 
в літературному творі, що є внутрішнім стрижнем, «навколо якого об‘єднується вся стилістична систе-
ма твору» [8, 92].  
 В кіно проблема автора, його образу на рівні її теоретичного обгрунтування ( а не практичного 
вияву в авангардистській кінотворчості в 1920-х рр., коли європейському, так і радянському кіноми-
стецтві, молоді амбітні митці « будували той світ, який відповідав їх внутрішньому баченню» [19, 37]) 
зʼявляється з лише в середині 1950-х рр., коли приходить «романтична легенда автора, персоналіст-
ське розуміння художньої творчості єдино як авторського особистісного самовияву» [30, 150]. Тобто 
йдеться про час, коли в екранну культуру стрімко увіллється потужний струмінь такого кінематографа, 
представники якого, розвиваючи суб‘єктивістську лінію в творчості, виявляли «активне захоплення 
<…> ―оком‖ камери <…>, що може бути активною, може уособлювати точку зору героя ( бути 
суб‘єктивною), може виражати кілька точок зору чи бути нейтральною споглядальною тощо» [33, 47]. 
На думку О.Філатової, актуалізація інтересу до категорії автора в середині ХХ століття «викликана як 
інтро-, так і екстрафакторами. Зокрема максимальною гетерогенністю соціокультурних явищ, пере-
осмисленням трагічного минулого та пошуком нової світоглядної системи координат» [31, 119]. 
 Відзначимо, що за винятком робіт М.Барта М.Бахтіна, Ю.Лотмана, М.Фуко, Ж.Дельоза кіно-
знавці лише зрідка спираються на досвід літературознавчих та лінгвістичних праць як минулого 
століття (О. Білецького, Н.Бонецької, М.Брандес, Р.Будагова, В.Виноградова, Г.Винокура, 
В.Кожинової, О.Чичеріна, Б.Кормана, М.Коцюбинської, І.Роднянської, ін.), так і досліджень останнього 
десятиліття (К.Голобородька, Т.Вільчинської, А.Загнітка, Л.Копєйцевої, В.Маслової, О. Філатової ін.). 
Проте, зважаючи на синтетичну природу кіно, передовсім авторського, де «художник працює з фено-
менами світу, втілюючи в матеріалі («матеріалізуючи») свої творчі задуми» [13, 135], увагу слід при-
діляти аналізу сценарію, як літературної першооснови фільму, де часом за літературною ж традицією 
представляють героїв, даючи їм коротку характеристику ( як то, приміром у фільмах Ф.Фелліні). 
Врахуємо той факт, що «кіно вдалося до імітації літератури, до підкресленої її сюжетності-
фабулярності, яка затим негайно сковзнула у міф, і віттак кіно одразу перетворилося на певний, 
цілком суверенно-самостійний ―художній‖ світ,котрий з реальним не мав нічого спільного» [28, 21]. 
Метою статті є виявлення характерних рис образу автора в кіномистецтві, визначення й 
окреслення наукових підходів та орієнтирів, що сприятимуть комплексному аналізу феномену ав-
торського кіно.  
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Виклад основного матеріалу. Розглядаючи образ кіноавтора в площині екранізації літературно-
го чи то драматичного твору, зазначимо, що виявлення особистісного бачення світу автором-
режисером не обов‘язково передбачає написання ним оригінальних сценаріїв. Сила індивідуальності 
автора в кіномистецтві може бути виражена через презентацію глядачеві власної постановочної 
палітри, а також за допомогою характерної для постановника екранної партитури й передовсім в ав-
торському задумі, що бере свої витоки в світовітчутті й світоглядних підвалинах митця. На переконан-
ня С.Юткевича, стосунки автора роману, п‘єси, сценарію з театральним чи кінорежисером завжди 
складні, народження ж нового твору, базованого на літературному першоджерелі, можливе лише за 
умови високої взаємоповаги і взаєморозуміння різних видів творчості. Показовим в цьому відношенні 
є, приміром, звернення Л.Вісконті до новели Т.Манна й постановка фільму «Смерть у Венеції», що, 
демонструючи витончену чуттєву безпосередність екранного мистецтва став вершиною у розвитку 
індивідуального художнього стилю майстра [9, 31 – 33]. 
У контексті проблеми образу автора в кіно, важливим є врахування того факту, що в часи ста-
новлення, розквіту й деякого занепаду європейського авторського кіно ( в кінці минулого століття), 
теоретична проблема автора в літературознавстві позначена полярними підходами від певного 
відсторонення на початку ХХ століття до «перспективного розвитку в «радянській школі» М.Бахтіна – 
В.Виноградова – Б.Кормана, від артикульованого імперативу «смерті автора» до зворотної реакції 
1990-х років – «теоретичного воскресіння» суб‘єкта авторства» [ 31, 169]. 
Відштовхуючись від літературного сценарію, форма викладу якого може бути вільною, автор ( 
був переконаний О.Довженко) «має бути схвильований не лише словами героїв, а й описом зобра-
жальних моментів, повинен відчувати композицію й ритм майбутнього фільму, роль у ньому кольору, 
музики, пауз,шумів» [ 11, 101]. Це дає можливість кіноавтору через осмислення та перетворення у 
власній свідомості різноманітних явищ буття, виплеснути на екран несподівані екранні образи, що по-
стають як відбиток картини світу й позначені індивідуальними рисами постаті режисера-творця. На 
переконання П.- П.Пазоліні «якщо діяльність письменника – це суто художня творчість, то діяльність 
автора фільму творчість спочатку лінгвістична, а вже потім художня» [ 24, 3]. Наведене висловлення 
італійського режисера і теоретика дає можливість розгледіти відмінність авторських підходів до есте-
тики кінематографа П.-П.Пазоліні, що зводив мову кіно до літератури, до писемності з її синтаксисом, 
семіотикою і А.Тарковського, що негавно ставився до терміну ―поетичне кіно‖, [23, 163 ], проте нама-
гався виявити його сутність, вважаючи, що кіномистецтво як інструмент спостереження й відтворення 
дійсності володіє більшими можливостями, аніж проза [ 18, 320]. Разом з тим на думку О.Іоселіані са-
ме слово в кінематографі є найбільш універсальним способом вираження авторської думки [5, 13]. 
Хоч на переконання К.Церетелі послідовною рисою драматургії вказаного режисера є якраз виняткова 
скупість і функціональність тексту, діалогу. А крім того, душевний стан героїв не виражається у вимов-
лених ними словах, які до певної міри розмовно-недбалі, квапливі й відображають лише зовнішню, 
вчинкову сторону дії персонажів, презентуючи особливості іоселіаніської фільмової (ніби розширеної 
зсередини структури) [ 32, 151]. 
Аналізуючи образ автора в кіно О.Нечай вказує, що «колективний характер творчості в процесі 
створення фільму по-новому ставить питання авторства, індивідуальної, особистісної творчості кожно-
го із учасників знімальної групи. Кожний з них вносить свій вклад в створення цілісного художнього 
образу фільму і в цьому відношенні є одним з авторів фільму» [21, 29]. Аналізуючи колективний ха-
рактер творчості в кіно як надзвичайно багатої знакової системи [5, 13], слід брати до уваги той факт, 
що на законодавчому рівні авторське право на фільм поширюється на кількох учасників складного 
творення кінопродукту: режисера, сценариста, оператора, композитора, художника, що не заперечує 
специфіку суб‘єктивного погляду кінорежисера на світ. Важливою, є думка Е.Єфімова, котрий вважає, 
що попри те, що чимала частина учасників «кіновиробництва виявляють значний вплив на увесь твор-
чий процес, і кожний з них є своєрідним співавтором фільму, їх творчість все більше підпорядковуєть-
ся єдиному авторському задуму, єдиному надзавданню, висунутому автором-режисером, яке вони 
можуть суттєво розвинути й збагатити. Авторський фільм можуть створити тільки однодумці в ми-
стецтві, що разом вирішують поставлене автором-режисером завдання» [14, 92]. Суголосне цій думці 
й міркування Л.Зайцевої, яка переконана, що «колектив однодумців <…> успішно вирішує проблему 
авторства в кіно. Причому, не за допомогою режисерської «диктатури» <…>, а саме в творчості колек-
тиву художників, що вміють професійно виразити єдиний   «авторський»   задум» [ 12, 5]. Доцільно зо-
середити увагу і на міркуваннях О.Оніщенко, котра, аналізуючи роботу А.Франса «Сад Епікура», 
поділяє точку зору письменника, що звертає увагу на природну особливість феномена театру – колек-
тивний чинник, який передбачає урахування і специфіку творчого процесу (колективна творчість) [22, 
152 ].  
Таким чином, кінематографічному, як і в літературному творі, глядачеві (як і читачеві), зазви-
чай, відкривається багатоаспектність образу автора, що передовсім виступає як творець, що стоїть за 
екранним твором. «Мені здається, – зазначав Ю.Іллєнко, – що справжнє кіно починається з того мо-
менту, коли думки, виражені на екрані, вислизають за межі словесних визначень і не піддаються 
ніякому, нехай навіть найвитонченішому літературному переказові» [2014]. Однак автор-творець у 
фільмі, попри виношений роками, а то й десятиліттями, власний задум й здатність самостійно, 
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блискуче володіючи пером, написати літературний і розробити режисерський сценарій, у переважній 
більшості випадків нині не спроможний одноосібно створити повноцінний високохудожній твір в силу 
складності сучасного технологічного процесу. На переконання Г.Міллера: «Художник отримує право 
називатись творцем, тільки тоді, коли визнає себе лише знаряддям» [17, 422]. Отож, автор-творець як 
очільник складного тривалого й багатоетапного процесу фільмовиробницва, вдаючись до послуг 
співавторів (оператора, художника, композитора, звукорежисера), презентує на екрані по суті колек-
тивне авторство. Режисер-автор зводить в єдине ціле багато кінопрофесій, підпорядковує енергію і 
можливості десятків людей так, щоб створити цілісний кінотвір. І, що закономірно, якщо фільм ставить 
самобутній майстер, то виграють усі, хто з ним працює, оскільки його соратниками завжди будуть – 
талановитий художник, прекрасний композитор, неперевершений оператор, цікаві актори тощо [26, 
26]. Тож, можемо зробити висновок, що режисер-автор аж ніяк не може бути сторонньою особою по 
відношенню до народження кінематографічного продукту й водночас не завжди прагне до ототожнен-
ня власної особи з головним, чи то другорядними героями. Хоч іноді автори-творці, навмисне 
з‘являються у кадрі в епізодичній ролі – так званому камео, що у перекладі з англійської мови слід 
тлумачити як мініатюрний чи то епізодичний. Переслідуючи мету бути упізнаваним глядачами, а не 
лише дарувати популярність акторам, автори-режисери не прагнуть ототожнювати персонаж ( над 
яким, зазвичай, навмисне кепкують) з власним «Я», проте, здійснюючи « процедуру розуміння, автор 
тим самим переключається на бесіду з ―самим собою‖, в процесі якої відтворюються рольові ситуації 
―згадування‖ намагань людини здійснитися, віднайти той конкретний смисл в історії, в культурі, в житті, 
завдячуючи якому можна відбутись чи не відбутись в історії, в культурі…» [3, 166]. 
Цікаво, що, виходячи із законодавчого підґрунтя, співавтором в кіно вважається співавтор сце-
нарію, а також другий режисер-постановник ( у разі якщо у фільмі два або більше саме режисерів-
постановників), як то: Г. Козинцев – Є. Трауберг, брати Васильєви ( С. та Г. Васильєви), О. Алов – В. 
Наумов, О. Міндадзе – В. Абдрашитов, брати Коени ( Дж. та І. Коени ), брати Вачовські ( Е. та Л. Ва-
човські) інші.  
 Існує стійке переконання, що «без однієї людини, уява якої народжує майбутні образи (зобра-
ження), фільму б не склалося. Це, звичайно ж, режисер, який і сценарій обирає, або ж сам його пише, і 
збирає знімальну групу, і монтаж контролює» [6, 15], своєрідно й часом непередбачувано моделюючи 
кінематографічними засобами відображуваний ним світ, презентований неповторними авторськими 
кінообразами. Так, приміром В.Горпенко, аналізуючи творчість О.Довженка відзначає, що митець, по-
дорожуючи західноєвропейськими країнами 1930 року « конкретизує обов‘язкову умову здійснення 
права режисера бути головним організатором і автором фільму – наявність детальної класифікації 
матеріалу, що визначатиме суть і факт готового фільму. Цим матеріалом за Довженком передусім ви-
ступає сценарій» [11, 97]. 
 Фільм як модель, що пройшовши уявну стадію задуму і її вербальне втілення в кіносценарії, 
постає як матеріально реалізована кінематографічна система, котра, відображаючи чи відтворюючи в 
певному сенсі об‘єкт мистецтвознавчого дослідження, здатна заміщати його так, що вивчення моделі 
дає нову інформацію про досліджуваний мистецький об‘єкт. Своєю чергою, «суб‘єктом моделювання 
постає творча особистість – митець, який у художньо-образній формі виявляє своє світовідношення» 
[13,135] і, беручи до уваги факт існування численних моделей певного об‘єкта, що моделюється, 
виділяє цікаві саме йому ознаки об‘єкта, ставить свою мету моделювання і створює за допомогою 
специфічної кіномови власну кінематографічну модель, яка одночасно відображає суб‘єктивні й за-
гальні, уявно виділені сторони явища у всіх його різноманітних і складних властивостях. З огляду на 
сказане, проблема особливостей моделювання дійсності в кіномистецтві, так само, як і в літературі, 
тісно пов‘язана з постаттю автора, що, по суті, є універсальною категорією, «оскільки у творі немає 
жодного елемента, який не пройшов би крізь призму авторської свідомості» [16, 168]. 
 Відзначимо, що в численних працях вітчизняних і зарубіжних дослідників авторського кіно вка-
заних у тлумаченні категорій «автор» та «авторський кінематограф», проблеми образу кіноавтора й 
пов‘язаних з нею питань про авторську позицію виявляється значний обшир наукових міркувань. Так 
очевидною й водночас семантично розмитою категорією світового кінематографічного розвитку нази-
ває авторське кіно В. Скуратівський в роботі «Екранні мистецтва у соціокультурних процесах ХХ 
століття: генеза, структура, функція», вважаючи його моделлю, що «позначена швидше від‘ємними, 
аніж об‘єктивними естетичними характеристиками» [27, 147].  
Наукова новизна статті вказує на те, що роздуми про образ автора в кіномистецтві розкрива-
ють важливість того, що творення кінообразу проглядає передовсім на сценарному рівні, адже «філь-
му, зазвичай, передує сценарій, виконаний за законами літературної творчості» [1, 5]. В.Горпенко за-
уважує, що приміром, О.Довженко ( у творчості якого спостерігається взаємопроникнення прози і 
поезії, породжене унікальним режисерським стилем [25, 149]), сам чудовий літератор, обстоював 
кінематографічні способи творення, зауважуючи, що деякі фільми занадто літературні, а « літературна 
інерція обумовлює втрату багатьох барв у фільмах, позбавлених тиші, мови речей, зорових метафор, 
метонімій та інших способів несловесного вираження» [11, 100]. Нові підходи до аналізу наративу, що 
поєднує літературу й кіно, тобто здатності вести аудіовізуальну оповідь, ключовим способом побудови 
якої чи то окремих її елементів, є монтаж, а допоміжними виступають багатошарова експозиція, поліе-
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кран, рір-проекція тощо [15, 21] свідчить про те, що «кіно, як і література, є марними, якщо в них немає 
поезії» [ 2, 92]. Сутністю ж режисерської професії є здатність розповідати історію, використовуючи 
кінематографічні засоби, адже «визначальною ознакою кіно є присутність чи відмова від наративу, 
вона набуває форми виразної тенденції у європейському кіно, яке усвідомлює усе більше поглиблю-
вану наративізацію життя» [3, 21]. 
Висновки. Підводячи підсумки вкажемо, що втілюючи на екрані вербальний образ фільму, ре-
жисер об‘єднує всю творчу групу для реалізації загальних художніх завдань [ 21, 29]. При цьому особ-
ливості світосприйняття режисера-автора, його психо-емоційна своєрідність може знайти так би мови-
ти «матеріалізацію» як в аудіовізуальному, так і у вербальному ряді. Матеріалізація вербального, 
зокрема, презентується мовою персонажів, при цьому від імені одного з них ( не обов‘язково головно-
го) може вестись оповідь, в якій буде чітко виражена авторська позиція. Своєю чергою П.-П.Пазоліні 
переконаний, що «мова кіно в основі своїй – ―мова поетична‖. З історичної ж точки зору, звертаючись 
до конкретної дійсності, ми побачимо, що після кількох, дуже швидко перерваних спроб, що сходять 
до витоків кінематографа, сформувалася певна кінематографічна традиція, яка радше нагадує ―мову 
прози‖ або хоча б мову ―наративної прози‖» [24, 5]. 
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